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Théophile Gautiers Gedicht „La rose-
thé“ und die Metaphorik der Blumen
In der Geschichte der europäischen Lyrik gibt es – wenn man so will – blumenreiche und blumenarme
Textkorpora. Zu den letzteren gehören beispielsweise Baudelaires Les Fleurs du Mal,trotz oder vielleicht
gerade wegen ihres Titels. Das Böse läßt sich offenkundig nur schwer durch die Flora der literarischen
Tradition evozieren, zumal Baudelaire den Regelmäßigkeiten der Überlieferung ja prinzipiell bewußt
zu widerstehen suchte. Daneben muß man bedenken, daß Baudelaire der Natur überhaupt mit einer
ausgeprägten Abneigung begegnete, welche sowohl ästhetische wie mehr noch ethische, ja theologische
Gründe hatte. So bleibt die lyrische Flora in den Fleurs du Mal selbst dann karg, wenn sie vom Thema
her – etwa dem der „Correspondances“ – eigentlich durchaus aufblühen dürfte.
Anders präsentiert sich die Lage bei jenem „poète impeccable“ und „parfait magicien ès lettres
françaises“, dem die Fleurs du Mal einst in einer Attitüde von Verehrung dediziert wurden, welche
uns heute hyperbolisch anmuten mag, nachdem die Wirkungsgeschichte das Werk des Verehrenden auf
den literarischen Höhenkamm erhoben, die Reputation des „sehr verehrten“ „maître et ami“ Théophile
Gautier dagegen eher beschnitten und verkleinert hat. In Gautiers Émaux et Camées sind nicht nur
Blumen der Rhetorik zu finden, sondern diverse Blumen als Titel und offenbar auch Themen von
Gedichten wie „La rose-thé“, „Camélia et pâquerette“ oder „La fleur qui fait le printemps“. Ein solch
liebliches Themenmaterial entspricht freilich kaum dem Gestus des Lapidaren, den das berühmte
poetologische Gedicht „L’art“ vollzieht. Statt dessen entsteht der Eindruck, daß Gautier selbst dem
„Aquarell“, vor dem seine nachgestellte Poetik warnt, keineswegs abgeneigt war. Auf jeden Fall scheint
Gautier nach Auskunft seiner Blumentitel ein weit engeres Verhältnis zur lyrischen Tradition, auch der
speziell romantischen, unterhalten zu haben als sein vorgeblicher Schüler. Bevor wir dieses Verhältnis
am Beispiel eines bestimmten Gedichtes, „La rose-thé“, näher zu kennzeichnen suchen, ist es daher
angebracht, in groben Zügen das Repertoire und die Funktion zu skizzieren, welche die Evokation von
Blumen in der Tradition lyrischer Dichtung gemeinhin bestimmt haben.
I.
2Traditionell gehört die häufige Verwendung von Blumen zum mittleren Stil, der nicht zufällig auch der
„geblümte“ heißt und in der Regel das spezifische Register der Liebeslyrik darstellt. In der Liebeslyrik,
für die man Ronsards Les Amours als idealtypisch betrachten kann, verbindet sich die Welt der Blumen
essentiell, ja fast ausschließlich mit der Gestalt der Geliebten. Vor allem liefert die Flora einen wichtigen
Teil des Metaphernbestands, der den Inbegriff weiblicher Schönheit vermitteln soll, wobei die Trias von
Rosen, Lilien und Nelken eine herausragende Rolle spielt. So rühmt ein wahrscheinlich frühes Gedicht
„ceste bouche vermeille,/ Pleine de lis, de roses, & d’œilletz“, 
1
 
 während ein anderes Gedicht Tausende
solcher Blumen als Bild für die umarmte Geliebte in ihrer gesamten (Traum)Erscheinung nimmt: „Si
mille œilletz, si mille liz j’embrasse,/ Entortillant mes bras tout alentour“. 2
Üblich ist bei dieser Bildverwendung die Figur des Überbietungsvergleichs, der den Glanz der
Blumen – wie aller anderen Vergleichsglieder – jeweils dem Glanz der weiblichen (im Falle von
Dichterinnen seltener auch der männlichen) Schönheit unterordnet: „Avec les lis, les œilletz mesliez,/
N’egallent point le pourpre de sa face.“ 
3
 
 Das berühmteste Beispiel solcher Überbietungsvergleiche
bildet wohl Góngoras Carpe-diem-Sonett „Mientras por competir con tu cabello“. Es entwickelt in den
Quartetten vier Überbietungsvergleiche, von denen der zweite und der dritte Lilie und Nelke betreffen:
mientras con menosprecio en medio el llano
mira tu blanca frente el lilio bello;
mientras a cada labio, por cogello,
siguen más ojos que al clavel temprano. 4
Damit hebt Góngoras Sonett sich durch eine Emphase, die man barock nennen mag, von seiner
schlichteren Vorlage ab, in der Garcilaso de la Vega das Anlitz [sic] der zum Carpe diem ermunterten
Geliebten mit Rose und Lilie lediglich identifiziert: „En tanto que de rosa y d’azucena/ Se muestra la
color en vuestro gesto.“ 
5
1 Vgl. Ronsard, Les Amours,Paris 1963, 7. Bezeichnend mag sein, daß die Vorlage für diesen Passus in Petrarcas Sonett
200 weniger Blumen reiht, sondern die „bella bocca angelica“ sozusagen sparsamer nach ihren Zähnen, ihren Lippen und
ihrer Sprache rühmt als „di perle Piena e di rose e di dolci parole“; vgl. Francesco Petrarca, Le rime, Firenze 1940, 286.
2 Ronsard 1963, 20.
3 Vgl. Ronsard 1963, 28. Ronsards Durchführung des Vergleichs ist hier im übrigen ein wenig verunglückt; denn ein
schönes Gesicht soll nach dem etablierten Kanon zwar rote Wangen haben, darf aber keinesfalls allein purpurn gefärbt
sein: „Le pourpre de sa face“ erinnert dagegen unfreiwillig geradezu an Francesco Bernis burlesk stilisiertes „bel viso
d’oro“.
4 Luis de Góngora, Sonetos completos, Madrid 1969, 222.
5 Garcilaso de la Vega, Poesías castellanas completas,Madrid 1969, 59.
3Des weiteren zählt zu den konventionellen Motiven der Liebeslyrik, daß der anmutige Schritt der
Geliebten gleichsam magisch Blumen aus dem Boden wachsen und erblühen läßt. Das geschieht bei
Ronsard z. B. in dem schon zitierten Sonett mit der Anfangszeile „Avec les liz, les œilletz mesliez“: „Et
çà et là par tout où elle passe,/ Un pré de fleurs s’esmaille soulz ses piedz“. 
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 Zur bereits geläufigen
Ronsardschen Trias von Lilien, Nelken und Rosen werden die solcherart wachsenden Blumen in einer
späteren Chanson-Strophe konkretisiert:
Puis en descendant à bas
Soubs ses pas
Croissent mille fleurs descloses:
Les beaux lys & les œillets
Vermeillets
Y naissent aveq’ les roses. 
7
Als locus classicus dieses Motivs gilt Sonett 165 des Canzoniere,das mit dem folgenden Quartett
beginnt:
Come ‘l candido piè per l’erba fresca
I dolci passi onestamente move,
Vertú che ‘ntorno i fiori apra e rinove
De le tenere piante sue par ch’esca. 
8
Eine besonders opulente Version bietet hier erneut Góngora, dessen Sonett ,Los blancos lilios que de
ciento en ciento“ bezeichnenderweise in einem dreifachen Überbietungsvergleich kulminiert, bei dem
die Geliebte, nachdem das Wachstum der Blumen durch die Wirkung ihres „schönen Fußes“ erklärt ist,
zum Schluß sowohl das Weiß der Lilien wie das Rot der Rosen und beider Blumen Düfte „besiegt“:
[...] ¿Qué hará la mano,
si tanto puede el pie, que ostenta flores,
porque vuestro esplendor venza la nieve,
venza su rosicler, y porque en vano,
hablando vos, expiren sus olores? 
9
6 Ronsard 1963, 29.
7 Ronsard 1963, 298.
8 Petrarca 1940, 252. Dort im Kommentar von Carducci und Ferrari auch Hinweise auf die bis zu Hesiod oder Lukrez
zurückgehenden antiken Ursprünge des Motivs.
9 Góngora 1969, 150.
4Im übrigen ist das Motiv in der Epoche offenbar schon derart verbreitet gewesen, daß Cervantes es
durch seinen „Licenciado Vidriera“ einmal satirisch verspottet, indem er die reale Armut der Dichter
mit dem imaginären Reichtum ihrer Damen kontrastiert. Von den letzteren heißt es dann dank einer
Naturalisierung der üblichen auf sie bezogenen Metaphorik:
[...] que todas eran riquísimas, pues tenían los cabellos de oro, frente de plata bruñida, los ojos de verdes
esmeraldas, los dientes de marfil, los labios de coral yla garganta de cristal transparente, yque lo que lloraban
eran líquidas perlas. Y más, que lo que sus plantas pisaban, por dura y estéril tierra que fuese, al momento
producía jazmines y rosas. 10
Am auffälligsten wirkt in der Liebeslyrik indessen die Figur einer Similitudo, welche die Geliebte
insgesamt als eine Blume, vorzugsweise als eine Rose, vorstellt. Dabei besteht das tertium comparationis
nicht allein im Glanz der Schönheit, sondern zugleich, ja stärker akzentuiert, im Eingedenken von
Vergänglichkeit. Daß die Geliebte wie die rasch welkende Rose den zerstörenden Wirkungen der Zeit
ausgesetzt ist, kann zum einen elegisch trauernd ausgesprochen werden: Das Sonett „Comme on voit
sur la branche au mois de May la rose“ in Ronsards Gedichten Sur la Mort de Marie gibt dafür das
vielleicht berühmteste Beispiel. 
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 Zum anderen wird die Figur gerne (und wahrscheinlich häufiger) im
Sinne des Horazischen Carpe diem aus prononciert männlicher Perspektive mit dem persuasiven Ziel
der Verführung, um nicht zu sagen: Erpressung, gebraucht. Auch hier genügt es, einen Blick auf das
Korpus der Ronsardschen Amours zu werfen, um mehr oder weniger indiskret formulierte Exempla der
hedonistisch intonierten Spielart des Topos zu finden. Relativ gedämpft trägt ihn das an Hélène gerichtete
Sonett „Comme une belle fleur assise entre les fleurs“ vor, das in die altersweise „Lehre“ mündet:
[...] qu’il faut dés la jeunesse,
Comme d’un usufruit, prendre son passetemps:
Que pas à pas nous suit l’importune vieillesse,
Et qu’Amour & les fleurs ne durent qu’un Printemps. 
12
Schärfer insistierend argumentiert Ronsard in einem früheren Sonett aus der Continuation des Amours:
Je vous envoye un bouquet de ma main
Que j’ai ourdy de ces fleurs épanies.
10 Miguel de Cervantes, Novelas ejemplares, II, Madrid 1986, 60.
11 Vgl. Ronsard 1963, 335.
12 Ronsard 1963, 404.
5In diesem Gedicht wird die vitale Conclusio „Pour-ce aimés moi, ce pendant qu’estes belle“
durch Gründe vorbereitet, welche ein geradezu finsteres Pathos des Tempus fugit entfalten, dem
spätmittelalterliche Töne à la Villon nicht fremd sind:
Cela vous soit un exemple certain
Que voz beautés, bien qu’elles soient fleuries,
En peu de tems cherront toutes flétries,
Et periront, comme ces fleurs, soudain.
Le tems s’en va, le teins s’en va, ma Dame:
Las! le tems non, mais nous nous en allons,
Et tost serons estendus sous la lame:
Et des amours desquelles nous parlons,
Quand serons morts n’en sera plus nouvelle. 13
II.
Kehren wir nach dieser Skizze zu den Émaux et Camées zurück, um das für Gautier charakteristische,
wenngleich nicht allzu bekannte Gedicht „La rose-thé“ zu betrachten:
La plus délicate des roses
Est, à coup sûr, la rose-thé.
Son bouton aux feuilles mi-closes
De carmin à peine est teinté.
On dirait une rose blanche
Qu’aurait fait rougir de pudeur,
En la lutinant sur la branche,
Un papillon trop plein d’ardeur.
Son tissu rose et diaphane
De la chair a le velouté;
Auprès, tout incarnat se fane
Ou prend de la vulgarité.
Comme un teint aristocratique
Noircit les fronts bruns de soleil,
De ses sœurs elle rend rustique
Le coloris chaud et vermeil.
13 Ronsard 1963, 193.
6Mais, si votre main qui s’en joue,
A quelque bal, pour son parfum,
La rapproche de votre joue,
Son frais éclat devient commun.
Il n’est pas de rose assez tendre
Sur la palette du printemps,
Madame, pour oser prétendre
Lutter contre vos dix-sept ans.
La peau vaut mieux que le pétale
Et le sang pur d’un noble cœur
Qui sur la jeunesse s’étale,
De tous les roses est vainqueur! 
14
Das strophisch gegliederte Gedicht ist in einem Versmaß verfaßt, das sich in den Émaux et Camées
– abgesehen vom Sonett der „Préface“ und den später hinzugefügten Stücken, „La bonne soirée“,
„L’art“ und „L’esclave noir“ – weithin einheitlich darstellt. Es besteht aus achtsilbigen Versen, welche
eine Folge von quatrains mit regelmäßig alternierenden Reimen bilden. Sowohl die Kürze des Verses
wie die Kürze der Strophen streben den Eindruck einer von Alexandrinern kaum zu erreichenden
Leichtfüßigkeit an, deren Ideal überdies durch die Herkunft des seinerzeit ungewöhnlichen Metrums aus
den rokokohaften Odes anacréontiques von Houdar de La Motte bestätigt wird. 
15
Von der behenden Eleganz, die das Versmaß kennzeichnet, sind dann in ähnlicher Weise Thema und
argumentative Struktur des Gedichts geprägt. Wie schon der metrische Verweis auf die Anakreontik
des Dix-Huitième verrät, offenbart das Gedicht auch in semantischer Hinsicht – gleich vielen anderen
Stücken der Sammlung – eigentümlich historisierende Züge. Wie man das seit Sainte-Beuves Tableau
de la Poésie au XVIe siècle und zumal bei dem Autor der selbst Théophile de Viau oder Saint-Amant
berücksichtigenden literarhistorischen Studien Les Grotesques erwarten kann, 
16
 
 reichen solche Züge
weit hinter das kanonisierte Erbe der Klassik zurück. Im Falle von „La rose-thé“ erinnern sie speziell
an die Verwendung der Blumen-Metaphorik, wie sie uns inzwischen aus der Liebeslyrik des 16. oder
17. Jahrhunderts vertraut geworden ist.
In der Tat entfalten die sieben Strophen einen jener Überbietungsvergleiche, welche insbesondere
der barocken Dichtung in der Art Góngoras teuer waren. Freilich hat Gautier hier von der barock
üblichen Reihung solcher Vergleiche abgesehen und sich auf die Evokation einer einzigen Blume
14 Théophile Gautier, Émaux et Camées, Lille-Genève 1947, 90f.
15 Vgl. dazu das Vorwort von Jean Pommier in: Gautier 1947, IXf.
16 Vgl. zu ihnen René Jasinski, Les Années romantiques de Théophile Gautier,Paris 1929, 218ff.
7konzentriert. Statt der Dopplung von Lilien und Nelken – neben Gold und Kristall – oder Lilien und
Rosen, die uns in den beiden zitierten Góngoraschen Sonetten begegnete, beschreibt Gautiers Gedicht
seinem Titel gemäß zunächst allein die Teerose. Dagegen wird die formale Struktur des singularisierten
Überbietungsvergleichs – gemessen an den historischen Exempla – entschieden verdeutlicht und in eine
Façon gebracht, wie man sie sich klarer und einfacher nicht denken könnte.
So nimmt die Beschreibung der Teerose, welche ja etwas anderes ist als die früher gängige bloße
Nennung von Blumen, einen scharf abgegrenzten ersten Teil des Gedichts ein. In ihm wird die blasse
Teerose über alle anderen und besonders die tiefroten Rosenarten erhoben. Nach den vier Strophen
dieser Beschreibung erfolgt mit dem Beginn der fünften – durch das „mais“ kräftig hervorgehoben –
eine adversative Wendung, die den drei Strophen umfassenden zweiten Teil des Gedichts eröffnet und
zur Überbietungsfigur überleitet. Durch sie wird die gerade noch epideiktisch exaltierte Blume den
Reizen einer jungen weiblichen Schönheit unterworfen, und zwar mit einem Steigerungseffekt, der von
Strophe zu Strophe an Nachdruck gewinnt. Am Eingang des zweiten Teils sieht die Teerose sich im
Kontakt mit der Wange der angeredeten Dame um ihre Distinktion gebracht. In der sechsten Strophe wird
die Schönheitskonkurrenz gleichsam agonal zugespitzt: Tatsächlich erinnert das „lutter“ an Góngoras
„competir“ zwischen Haar und Gold. Die letzte Strophe endet gewissermaßen mit der Ausrufung eines
„Siegers“, und auch dabei ist die – sicher eher typologisch als genetisch begründete – Nähe zu manchen
Góngoraschen Formulierungen (,,porque vuestro esplendor venza la nieve, venza su rosicler“) nicht zu
übersehen.
Obwohl von der äußeren Form her ein Strophengedicht, weist Gautiers Text demnach eine
prononciert zweiteilige Struktur auf, die trotz gewisser lexikalischer Finessen auf jeden Ansatz zu
semantischen oder gar argumentativen Komplikationen bewußt verzichtet. Nun hat aber auch die
derart eklatant umrissene Zweiteiligkeit der inneren Form ein historisches Vorbild, dessen Ursprünge
jenseits der klassischen Tradition liegen. Es handelt sich um das Modell des Madrigals, näherhin: um




 Auf einer klaren Trennung von Protasis und Apodosis oder – anders definiert
expositio und acumen beruhend, divergiert diese Zweiteiligkeit von jener des Epigramms lediglich durch
das verschiedene Themenmaterial, das Epigramm und Madrigal zu behandeln pflegen. Während die
Thematik und Tendenz des Epigramms im allgemeinen zur Satire neigen, dient das Madrigal umgekehrt
17 Vgl. zur idealtypischen Struktur des „epigrammatischen“ Madrigals Ulrich Schulz-Buschhaus, Das Madrigal. Zur
Stilgeschichte der italienischen Lyrik zwischen Renaissance und Barock,Bad Homburg v.d.H.-Berlin-Zürich 1969,
besonders 59–65 und 163ff.
8zumeist der Absicht eines erotischen Kompliments. „Le Madrigal est d’ordinaire une Epigramme
galante“, schreibt z. B. der Abbé Cotin (die berühmte „victime de Boileau“); denn „le Tendre est son
Caractère“. 
18
Eben dieses madrigalesk-epigrammatischen Schemas bedient Gautier sich in unserem Gedicht,
weniger aus einem Bewußtsein ungebrochener Filiation als vielmehr nach einem – für seine Dichtung
überhaupt kennzeichnenden – Caprice historisierender Spielerei. 
19
 
 Daß er mit dem Gattungsbegriff des
Madrigals bestimmte Vorstellungen – und zwar durchaus noch jene des Abbé Cotin – verband, dürfte
außer Zweifel stehen. Schließlich hat er in den Émaux et Camées einem anderen Gedicht von eminent
barocker Struktur, welches „Affinités secrètes“ betitelt ist, den Untertitel „Madrigal Panthéiste“ gegeben.
20
 
 Außerdem kennen auch Gautiers Zeitgenossen ein relativ deutlich umrissenes generisches Konzept,
das sie Madrigal nennen. Man denke z. B. an Baudelaire, dem wir ein „Madrigal triste“ verdanken.
Titel, Form und Botschaft dieses eigentümlichen Liebesgedichts laufen auf ein provokant inszeniertes
Oxymoron hinaus und machen dergestalt bewußt, daß ein Madrigal im Normalfall gerade nicht den
Ausdruck von abgründiger tristesse verfolgen darf, 
21
 
 sondern – um mit Cotin zu sprechen – zu einem
„Charakter“ heiterer, zärtlicher Galanterie verpflichtet ist.
Anders als Baudelaire hält Gautier sich indes ohne Einschränkung an die Wahrung des traditionellen
madrigalesken Gattungscharakters. Dabei geht die Konsonanz mit dem Idealtyp des Genus so weit, daß
er eine andere Tradition, die vom Bild der Rose – wie wir gesehen haben – nahegelegt wird, vollständig
suspendiert. Gemeint ist das Eingedenken von Vergänglichkeit, das durch die Blumenmetaphorik
einst zumal dann inspiriert zu werden pflegte, wenn vorzugsweise der Rosenvergleich sich auf die
gesamte Erscheinung der Geliebten bezog. Von einer Drohung der Zeit, welcher die Jugend der hier
angesprochenen „Madame“ ausgeliefert sein könnte, ist in unserem Gedicht wenigstens explizit nicht
18 Vgl. Charles Cotin, Œuvres galantes,Bd. 2, Paris 21665, 598.
19 Züge des ludischen Historismus prägen die gesamte Sammlung der Émaux et Camées. Einen ihrer Höhepunkte erreichen
sie wohl in dem späten Sonett „Vous étiez sous un arbre assise, en robe blanche“; vgl. Théophile Gautier, Émaux et
Camées suivi de Poésies choisies,Paris 1954, 309. Dieses Sonett ist in bezug auf charakteristische Tendenzen von
Gautiers Dichtung unter zwei Gesichtspunkten aufschlußreich. Zunächst besticht es durch das subtil beobachtete Licht-
und Schattenspiel, welches in seinem beschreibenden Teil zur Geltung kommt. Darauf zeigt es die Merkwürdigkeit, daß
es sogar seine zentrale Bilderklärung lediglich im Modus eines historisierenden Zitats vorträgt, bei dem das lyrische
Ich seine Stimme gleichsam an einen antiken Dichter delegiert: Apollon, Dieu du jour, essayait de poser/Son baiser de
lumière à vos lèvres de rose:/ – Un ancien, de la sorte, eût expliqué la chose. –“
20 Gautier 1947, 4ff. Das Gedicht führt seinen Untertitel übrigens keineswegs zu Unrecht Ihn begründen das
Summationsschema, das dem Gedicht zugrunde liegt, sodann die typischen Madrigalbilder der Metamorphosen von
Tauben in liebende Herzen, von Marmor in „blanches chairs“, von Rosen in rote Lippen, von Perlen in Zähne, schließlich
die in der letzten, sechzehnten Strophe erfolgende, gewissermaßen petrarkisierende Apostrophe einer Vous devant qui je
brûle et tremble“.
21 Erst recht nicht den einer infernalischen „étreinte De l’irrésistible Dégoût“, welche die Geliebte nach Baudelaire ihrem
Liebhaber ebenbürtig machen soll; vgl. Charles Baudelaire, Les Fleurs du Mal,Paris 1961, 180.
9die Rede; ja man möchte vermuten, daß eben der Gedanke an diese Drohung, der für Baudelaire zur




 Dafür spricht unter anderem die Analogie der weiteren Blumengedichte „Camélia et pâquerette“
oder „La fleur qui fait le printemps“. Auch sie sind der inneren Form nach als Madrigale angelegt und




allen Vergänglichkeitsassoziationen, die thematisch an sich naheliegen, so weit wie möglich aus dem
Wege.
In schärfstem Gegensatz zu Baudelaire präsentiert Gautier sich demnach als ein gewissermaßen
zeitflüchtiger Dichter, dessen Stücke gerade in der Phase seines fortgeschrittenen Alters mehr und
mehr dazu neigen, die Wunschbilder des Frühlings wie aller jugendlichen Anfänge zu beschwören.
24
 
 So bevorzugen sie bei ihrem historisierenden Umgang mit Elementen des literarischen Barock die
gleichsam rokokonahe Variante der Préciosité des französischen Salons. Auch durch diese Präferenz
bekunden sie einen moderaten Hedonismus prononciert irdischer Freuden, den man im Typus –
unter deutschen Geschichtskategorien gesehen – durchaus als biedermeierlich bezeichnen könnte,
da er sich vom Enthusiasmus der Romantik und vom – teils wohl nur affichierten – Exzess der
Décadence gleichermaßen fernhält. Charakteristisch für eine solche Haltung, die man nicht vorschnell
geringschätzen sollte, erscheint etwa das mit Recht bekannter gewordene Gedicht „La bonne soirée“:
eine Art lyrisches Feuilleton 
25
 
 und eine Feier des glücklichen, diskret erotisierten Behagens, wie sie
sich im 20. Jahrhundert, das auch aus dem Behagen eine Angelegenheit von Industrie und Verwaltung
gemacht hat, dann nicht mehr formulieren und kaum noch imaginieren läßt.
22 Den Versuch einer solchen Abwehr kann man – nebenbei gesagt – sogar dann ausmachen, wenn Gautier gelegentlich den
Tod selbst zu thematisieren scheint. Jedenfalls nimmt auch die Vorstellung des Todes in einem Gedicht wie Coquetterie
posthume Madrigalform an, durch die weniger der Gedanke an das Lebensende als die Idee einer Liebe über den Tod
hinaus akzentuiert wird; vgl. Gautier 1947, 24f.
23 Vgl. Gautier 1947, 111f. Bezeichnend ist hier, daß die Aussage des Verses „Elles naissent, vivent et meurent“ eben allein
die „fleurs de serre“ betrifft, während die einsame Blume im Schatten der Wälder, die das Gedicht den „fleurs de serre“
vorzieht, „dans sa fraîche odeur“ ein ewiges Leben zu genießen scheint: „Une fleur vit au fond des bois.“
24 Vgl. dazu als ein typisches Beispiel neben vielen anderen das Gedicht „À une jeune amie“ (Gautier 1954, 306). Nicht
zuletzt auf solche Neigungen bezieht sich wohl auch die strenge Kritik, die Flaubert nach der Lektüre von Émaux
et Camées in einem Brief an Louise Colet geäußert hat. An ihr hebt Pommier im Vorwort seiner Ausgabe lediglich
Flauberts Wendung gegen das exzessiv „Alexandrinische“ („toutes les ficelles sont en jeu“) hervor. Unbeachtet bleiben
dabei die brutaleren Formulierungen, welche in dem Brief auf die Kritik formaler Aspekte folgen: On sent un cerveau
qui a pris des cantharides. Érection de mauvaise nature, comme celle des gens qui ont les reins cassés.“ Vgl. Gustave
Flaubert, Correspondances, II, Paris 1980, 140 (26. Juli 1852).
25 Der öfter an Heinrich Heine und gelegentlich an Detlev von Liliencron erinnernde Feuilleton-Charakter gehört
zweifellos zu den originellsten Zügen in Gautiers Lyrik. Offenkundig gibt Gautier sich einer (im übrigen unvorteilhaften)
Selbsttäuschung hin, wenn er seine journalistische Arbeit wie in dem Gedicht „Après le feuilleton“ in einen pointierten
Gegensatz zum freien „caprice“ seiner „eigentlichen“ Dichtung bringt, welche ihm als „Le vin de ma propre pensée,/
Vierge de toute autre liqueur“ gilt (vgl. Gautier 1947, 100f.).
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III.
Bemerkenswert ist an dem Blumengedicht der „Rose-thé“ freilich noch etwas anderes. Wenn das Gedicht
spielerisch auf ältere Texte und Diskurse der Literaturgeschichte verweist, so tut es das doch nicht
ohne eine Intention variierender Abweichung. Das heißt: Es handelt eben nicht von der Rose oder
den übrigen Blumen des ziemlich schmalen – sagen wir – Ronsardschen Kanons, sondern von einer
bestimmten Spezies, deren Partikularität gegenüber den anderen Exemplaren der Gattung Rose konkret
und eindringlich ins Auge gefaßt wird.
Diese Wendung zur Bestimmtheit einer einzelnen Spezies stellt nun einen Zug des – in weiträumigem
Sinn verstandenen – Neuen dar, das jedenfalls der Liebeslyrik in Renaissance und Barock wenig besagt
hätte. Deren Blumenwelt war essentiell generisch geblieben, wie es ja überhaupt in der Dichtung erst
verhältnismäßig spät zu einem Prozeß botanischer Konkretion und Ausdifferenzierung kam: in der
italienischen Dichtung beispielsweise genaugenommen erst mit Pascoli oder D’Annunzio. Traditionell
interessierte die Liebeslyrik sich weniger für eine Beschreibung als vielmehr für die evokatorische
Nennung der Blumen, die – wie bei Góngora mit Gold oder Kristall gleichgeordnet – allein in der
Funktion von Pretiosen aufgerufen werden. Dagegen spricht Gautier von der Teerose durchaus deskriptiv
und genauer differenzierend.
Eine gewisse Rolle spielt dabei bereits der Ton ungezwungener Causerie,den Gautier anschlägt,
indem er ausgesprochen kolloquiale Wendungen wie „à coup sûr“ oder „on dirait“ einsetzt. Was hier im
Rahmen mondäner Verbindlichkeit hörbar wird, ist offenbar keine Sprache der Leidenschaft, sondern
die Rede eines unaufdringlich und unpathetisch Sachverständigen, der schon im ersten Satz zu verstehen
gibt, daß er sich aus dem Abstand erfahrener Kennerschaft äußert. Freilich ist diese Kennerschaft
ganz entschieden eine genießende. Sie weiß Farbnuancen einerseits scharfsichtig wahrzunehmen
und andererseits phantasievoll mit erotischen Suggestionen zu animieren. So steht die Verbindung
„rose et diaphane“ in der dritten Strophe für ein Bild von jugendlich samtigem Fleisch. Unmittelbar
anthropomorphisiert wird die Belebung in der zweiten Strophe. Dort scheint die Farbe der Teerose sich




 der wiederum anakreontisch – als ein „papillon trop plein d’ardeur“ – die Wünsche eines
artigen Verehrers vertritt: in einer – wie gesagt – biedermeierlichen Temperiertheit, welche Begehren
und Bienséance idyllisch übereinkommen läßt.
26 Die koloristisch-psychologischen Effekte solcher galanten Huldigungen haben Gautier offenbar besonders fasziniert.
Jedenfalls kommt er häufig auf sie zurück, am kunstvollsten vielleicht in dem späten Sonett „Le rose“, das unserem
Gedicht überhaupt in vielen Zügen verwandt ist (vgl. Gautier 1954, 307). Dabei mag bezeichnend sein, daß die
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Die gleiche Tendenz zur Konkretion kommt auch dem zweiten, das heißt dem überbietenden
Teil des Gedichts zugute. An ihm fällt auf, dass er den Überbietungsvergleich sozusagen realistisch
motiviert, indem er Rose und Dame zunächst in eine Situation physischer Kontiguität versetzt, die sich
stilgerecht aus dem mondänen Anlaß eines Balls ergibt. Nachdrücklicher wird noch die Idee von Jugend
konkretisiert. Sie ist ja von der ersten Strophe an präsent: dank der themenbildenen Auszeichnung der
„délicatesse“ und mehr noch wegen der Referenz auf die „Knospe mit halbgeschlossenen Blättern“,
welche die detaillierte descriptio eröffnet. Im vorletzten Vers des zweiten Teils wird sie dann auf den
konklusiven Begriff gebracht. Er wirkt umso faszinierender, als ihm die Vorstellungen von „printemps“
und insbesondere „dix-sept ans“ vorausgehen, Vorstellungen, die nicht ohne Belang durch den Reim
verbunden und akzentuiert sind.
Die Überbietung der Teerose durch die Dame figuriert also einen von keinem
Vergänglichkeitsgedanken getrübten Triumph der Jugend. Gleichzeitig vollzieht sie eine Art Apotheose
farblicher Subtilität und Intensität, bei der die Farbe selbst zunehmend an Autonomie gewinnt. 
27
Eine solche Emanzipation der Farbe von ihrem Gegenstand wird in diesem Gedicht quasi sinnbildlich
angedeutet durch die kleine, aber gleichwohl irritierende und damit Aufmerksamkeit erregende
Differenz zwischen den Superlativen des ersten und des letzten Verses. Der erste Superlativ betrifft
die „roses“ als Blumen, der letzte dagegen „tous les roses“ als rosige Farbtönungen. So beginnen
Gegenstände und Figuren, sich in die malerischen Eindrücke, die sie vermitteln, aufzulösen, und es
entsteht so etwas wie ein literarischer Vorgeschmack des Impressionismus. Auch das mag zu den
Glückseffekten zählen, denen das Gedicht auf dem schmalen Grat zwischen Preziosität und Kitsch
– vielleicht ein letztes Mal in der relativen Unschuld hochbürgerlicher Kultur – nicht ohne Charme
Ausdruck zu geben vermag.
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